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Introduzione 


Nel presente elaborato mi sono occupato del tema del divenire in alcune opere di Ernst 
Cassirer, Susanne K. Langer e Hans-Georg Gadamer. Oltre all’aiuto di alcune note di 
carattere storiografico ho cercato di tener fede al testo dei rispettivi autori, per rendere conto 
di come il tema si sarebbe esplicitato. Nel proporre una sintesi di questo lavoro si potrebbe 
notare come proprio l’incontro col neokantismo della Scuola di Marburgo abbia costituito 
delle profonde continuità nel pensiero degli autori. Ad esempio lo schematismo 
trascendentale ha assunto un ruolo centrale tanto in Cassirer quanto nella riformulazione del 
concetto di forma simbolica operato da Langer; in Gadamer invece, per quanto siano sempre 
le regole del modo a costituire la forma e l’intelligibilità, queste dipendono dalla relazionalità 
umana piuttosto che da funzioni simboliche soggettive. In tutti gli autori forma e sostanza si 
tengono assieme, nel momento in cui il divenire si espone, venendo trattenuto in una forma 
del sapere. Da un lato la forma simbolica rende conto della modalità in cui il sapere si 
costituisce, per cui la variazione viene creata dal poeta ed è una forma universale in cui 
l’umanità può rispecchiarsi. Per Gadamer l’accento va posto invece sulla non-differenziazione 
tra identificazione e fenomeno, che costituisce l’esperienza estetica. Anche qui l’identità 
dell’opera comporta un accrescimento del conoscibile, tuttavia è questa identità a perdurare, 
svelando nella variazione delle forme interpretative l’aura del proprio processo perduto. 
Inoltre l’esperienza ha un valore particolare in Gadamer, in quanto occasione per la 
ricostituzione non solo della forma ma di un ordine intersoggettivo. 

Abbiamo, in definitiva, un modo di intendere il permanente come costituzione di un ordine 
che metta in forma il diveniente; aspetto che riguarda il modo e la possibilità del conoscere. 
Dall’altro il permanere come esito del processo, come opera residuale che nutre una 
tradizione. Se però il divenire rappresenta la spinta al rinnovamento delle forme, diventa 
evidente come permanere e divenire siano le fasi di un medesimo processo. Così il 
movimento architettante si mostra come forma schematica, di contro è questa identità a 
permettere una continuità conoscitiva nel divenire; da questo punto di vista ciò che si 
ripropone in Cassirer come in Gadamer è la medesima dinamica in cui, di sintesi in 
metamorfosi, l’essere viene custodito nei suoi simboli: che siano le funzioni in cui 


l’architettonica del mondo si mostra, piuttosto che nei giochi in cui lo spirito si rappresenta. 


1. Ernst Cassirer. 


Ernst Cassirer viene spesso considerato il più famoso esponente del neokantismo della 
seconda metà del novecento. Appartenne alla Scuola di Marburgo, in cui il trascendentalismo 
kantiano fu ripreso nel senso di una epistemologia delle scienze. Solo a queste era 
riconosciuta la legittimità della scoperta di fatti, mentre alla filosofia era riservato il compito 
di criticarne il metodo, per coglierne gli a priori formali. L'interesse era volto a comprendere 
il modo in cui il qualcosa si strutturi, nell’esperienza e nella conoscenza; permaneva 
l’assunzione dell’inconoscibilità di una realtà in sé, trascendente alle forme della conoscenza: 
proprio questo limite infatti costituisce il perimetro entro cui la ragione scopre la propria 
massima potenza e libertà. 

Cassirer tuttavia si discosta in parte dal neokantismo, assumendo alcune problematizzazioni 
offerte dalla fenomenologia, come ad esempio la considerazione del fatto che proprio il 
sensibile non si strutturi a opera dell’intelletto ma in base a caratteristiche fenomeniche. 
Considerando che nemmeno i costrutti scientifici si presentano come fatti immutabili, l’unità 
di senso non va ravvisata nell’intellettualismo, né nella conoscibilità di strutture assolute, 
piuttosto nei modi del conoscere. Cassirer aveva già affrontato il tema della relatività di 
Einstein nel 1907, in Il concetto di sostanza e il concetto di funzione, mentre proprio nella 
Germania di quegli anni il Bauhaus indagava i modi in cui la tecnica plasma la realtà. L'esito 
cassireriano, che riprende la lezione del maestro Paul Natorp, fu quello di pensare le forme di 
sensatezza della realtà, non legate a una unità sostanziale, bensì funzionale. Nel 1944 scrive // 
saggio sull’uomo dove completa e presenta il proprio pensiero al mercato americano. Ora la 
filosofia viene intesa da Cassirer come una antropologia, mentre il suo interesse passa dal 
criticismo a una filosofia delle differenti forme culturali. Le forme simboliche, come funzioni 
conoscitive, sono volte a rendere conto del problema della adeguazione del sapere rispetto al 
reale: il punto in cui disthesis e noesis si trattengono è lo schematismo trascendentale. Infine 
può essere utile specificare che, con spirito, vada inteso ciò che non è riducibile a materia: 
ovvero il significato che accade entro le funzioni conoscitive umane. Non a caso la prima 


forma simbolica studiata da Cassirer è il linguaggio. 


1.1 L’animale simbolico. 


Come l’essere spirituale non si può contemplare altrimenti che nella forma del divenire, così 
ogni divenire spirituale, in quanto è compreso e penetrato filosoficamente, è con ciò elevato 
nella forma dell’essere. [...] Sul mutevole sfondo del divenire deve riflettersi qualcosa d’altro, 


di permanente, che abbia in sé forma e durata.! 


La ricerca antropologica di Cassirer è volta a rintracciare la condizione che permetta agli 
esseri umani di trattenere il mutevole nella forma del permanente; questa ricerca mira a 
definire il principio generale che accomuni le diverse modalità conoscitive. Cassirer chiama 
forma simbolica la relazione significativa che unisce un soggetto a un oggetto: scrive infatti 
che “per ‘forma simbolica’ si deve intendere ogni energia dello spirito mediante la quale un 
contenuto significativo spirituale è collegato ad un concreto segno sensibile.’’2 Le forme 
simboliche, ad esempio il linguaggio il mito o l’arte, si pongono “fra noi e gli oggetti,” 
costituendo quella mediazione specifica “attraverso cui diventa per noi afferrabile e 
comprensibile qualsiasi essere spirituale.’’3 Cassirer afferma che nella relazione soggetto- 
oggetto si giochi un connubio di attività e passività, per cui ogni impressione del mondo 
oggettivo è compenetrata con una libera attività d’espressione, ovvero con un processo 
configurante attivo. In questo equilibrio dinamico prendono forma di volta in volta le figure 
dello spirito. Da un lato è nella specifica forma simbolica che un’impressione assume una 
significatività peculiare e definita, dall’altro però il permanente si apre nuovamente al 
divenire: al mondo oggettivo appartiene una relativa durata, scrive Cassirer, che alla 
coscienza è negata, “essa non possiede nessun altro essere che l’essere della libera attività, 
l’essere del processo.”4 In questo processo ogni configurazione ritorna differentemente, mai 
identica, ed è questo continuo prendere forma e deformarsi a costituire la dinamica delle 
forme spirituali. 

Si può osservare questa dinamica considerando l’esempio eminente del linguaggio, dove il 


significato è affidato alla fugacità del suono che, proprio venendo meno al termine dell’atto 


1 E. Cassirer, R. Lazzari (a cura di), Mito e concetto, La Nuova Italia Editrice, Firenze, 1992, p. 98. 
2 Ivi, p. 102. 
3 Ivi, p. 104. 


4 Ibidem. 


espressivo, concede al pensiero la possibilità di riformularsi, plasmandone nuovamente la 
forma ed esprimendo così il proprio movimento interno. In altri termini l’articolazione del 
suono apre la strada all’articolazione del pensiero: ogni nuova articolazione genera 
un’impressione significativa, in cui il divenire viene trattenuto.5 Ciò che viene trattenuto non 
è un fatto esterno immediato, né solamente un concetto astratto, poiché l’immaginazione 
suscita ed esprime anche le emozioni dell’uomo, la sua tinta affettiva. Le forme simboliche 
sono le modalità in cui parte della totalità dell’essere umano si riflette. Per questo motivo 
Cassirer propone la nuova definizione di animal symbolicum.s Ad esempio il linguaggio 
umano è in primo luogo linguaggio dei sentimenti, e gran parte delle espressioni verbali 
umane appartiene ancora a questo livello. Il linguaggio dei sentimenti umani possiede una 
struttura logica e sintattica, è proposizionale e dunque simbolico, a differenza del linguaggio 
puramente emotivo del mondo animale.? 

Per comprendere meglio la differenza tra mondo animale e umano, Cassirer propone la 
distinzione tra segno e simbolo. Detto sinteticamente i segni hanno una realtà fisica e un 
carattere operativo, mentre i simboli hanno carattere rappresentativo e valore funzionale. Il 
segno appartiene alla comunicazione animale in cui, per quanto venga elaborato entro sistemi 
complessi, resta uno stimolo determinante. La coercitività del segno è quella del riflesso 
condizionato, in quanto si riferisce a qualcosa in modo univoco e fisso, mentre il simbolismo 
umano è liberato da questa determinatezza.8 Così il simbolico apre uno spazio dinamico e una 
libertà processuale altrimenti impossibile. Il dinamismo del simbolico è caratterizzato dal 
fatto che il nome può designare il medesimo nel differire delle situazioni. In particolare il 
“pensiero relazionale” dipende da quello simbolico: grazie al simbolico l’uomo isola e astrae 
le relazioni contingenti, le considera in se stesse e non più come strutture che si impongono 
alla percezione. Le relazioni percettive, venendo astratte, possono venire universalizzate, 


divenendo così permanenti. Tuttavia bisogna ancora chiarire in che senso la figura possa 


5 Cfr. Ivi, p. 105. 


6 Cfr. E. Cassirer, M. Ghilardi (a cura di), Saggio sull’uomo. Introduzione a una filosofia della cultura, Mimesis 
Edizioni, Milano - Udine, 2011, pp. 48 e 52. 


7 Cfr. Ivi, pp. 51-52. 
8 Cfr. Ivi, pp. 50 e 54-55. 
9 Cfr. Ivi, pp. 60-63. 


costituire il permanente se è proprio il divenire delle figure a costituire la dinamica del 
simbolico. 

Per ora vediamo che il cambio qualitativo del simbolico abbraccia tutto il pensiero, ‘ogni 
cosa ha il suo nome.”!0 Tuttavia questo passaggio non riguarda unicamente il linguaggio: 
tutte le forme simboliche configurano infatti qualcosa di comune, ovvero la struttura, 


l’architettonica dell’esperienza. 


La cultura deve il suo carattere specifico, i suoi valori intellettuali e morali non al materiale 
dell’esperienza ma alla forma e alla struttura architettonica di essa, forma che può venire 
espressa nel linguaggio di ogni senso. [...] L'essenziale non sono i mattoni e le pietre usate per 


costruire ma è la loro funzione generale in termini architettonici.!! 


L’uomo, in quanto animal symbolicum, frequenta la funzione generale simbolica che gli 
permette di costruirsi un mondo intelligibile, trattenendo il divenire in un simbolo 
significativo. La domanda ancora inevasa che Cassirer si pone è: come si può fermare 
l’istante senza smarrirne il carattere diveniente? e come può l’elemento singolo e fuggevole 
divenire un significato universale?!2 A queste domande se ne potrebbe aggiungere una terza: 
non è l’architettonica dell’esperienza, colta dall’articolarsi delle forme simboliche, a 


costituire la continuità e dunque l’intelligibilità del divenire? 


1.2 L’architettonica del divenire. 


Cassirer considera kantianamente spazio e tempo come forme generali dell’esperienza. La 
consapevolezza dell’esperienza tuttavia differisce a seconda della forma simbolica in cui si 
riflette. Afferma, ad esempio, che agli animali superiori competa uno spazio e un tempo 
percettivi, in cui l’esperienza è costituita da una cooperazione sensoriale complessa, mentre 
solo al termine del processo di simbolizzazione, che conduce al pensiero mitico, diventa 
possibile una comprensione dell’ambiente in cui l’organismo agisce. Il pensiero mitico 


tuttavia non considera lo spazio e il tempo come forme vuote, bensì come entità agenti, come 


10 Ivi, p. 65. 
!1 Ivi, p. 60. 


12 Cfr. E. Cassirer, Mito e concetto, cit., p. 105. 


forze misteriose che governano le cose.!3 Solo a seguito della sistematizzazione cosmologica 
e all’algebra simbolica babilonesi, la ragione greca è giunta a formulare l’idea di uno spazio 
astratto, fondato su leggi sistematiche. Lo spazio geometrico fa astrazione dai dati mutevoli e 
sensibili, presentandosi come omogeneo e misurabile. Solo in base a questa concezione 
l’uomo è giunto a concepire una forma schematica permanente del divenire.!4 Dunque è nel 
sistema interpretante, è nel processo di ogni forma simbolica, che si danno le verità del 
mondo, alla maniera peculiare in cui la forma simbolica lo configura. Secondo Cassirer, 
quando Kant parla dell’“inconoscibilità della ‘cosa in sé,” in fondo sta attestando come il 
pensiero abbia trovato in sé il proprio fondamento.!5 Per incontrare l’universale nel 
particolare la coscienza deve generare tale contenuto sensibile e non semplicemente 
possederlo, trasformandolo attivamente in contenuto simbolico, secondo le proprie “leggi del 
dare forma.”!6 Il rapporto da chiarire è quello che lega il processo alla forma schematica, 
ovvero ciò che nel divenire dà una struttura alla struttura che nel divenire viene ravvisata 
come permanente. 

Secondo Kant, ricorda Cassirer, lo spazio è la forma della percezione esterna, il tempo di 
quella interna. La vita organica si sviluppa come un processo, in cui nulla si ripresenta come 
identico. Tuttavia, riprendendo Leibniz, afferma anche che nel presente dell’organismo 
passato e futuro si tengano insieme. La memoria si presenta allora come funzione organica in 
grado di dare un futuro al passato, ovvero di conservare e dare continuità alla “mutevolezza 
dei vari fatti biologici”.!7 Per fare ciò le impressioni precedenti ‘devono essere ordinate e 
situate in diversi punti del tempo. Ma questo loro collegamento non è possibile se non si 
concepisce il tempo come uno schema generale, come un ordine seriale che riprende tutti i 
singoli eventi.”!8 Il ricordare implica un processo costruttivo, in cui i dati vengono raccolti e 
organizzati in una sintesi. La memoria simbolica, ovvero l’immaginazione, è dunque il 


processo attraverso cui l’uomo ricostruisce il ricordo della propria esperienza, trattenendo in 


3 Cfr. E. Cassirer, Saggio sull’uomo, cit., pp. 67-68. 
4 Cfr. Ivi, pp. 70-74. 

S E. Cassirer, Mito e concetto, cit., p. 114. 

6 Cfr. Ivi, pp. 105 e 112. 


7 Cfr. E. Cassirer, Saggio sull’uomo, cit., pp. 76-77. 


8 Ibidem. 


una forma il proprio divenire. Questo dare forma è una funzione e segue una legalità, un 
ordine seriale, dato dallo stesso organismo che, nel presente, riconfigura le proprie 
esperienze. Così l’uomo si comprende, tramite le modalità immaginative proprie delle 
differenti forme simboliche.!9 

Per rispondere alle domande poste nel paragrafo precedente si potrebbe dire che la forma 
schematica è la forma universale che viene data in base a un ordine, il quale guida il processo 
ricostruttivo delle funzioni architettanti. Dunque l’istante non perde il proprio carattere 
temporale perché è questa stessa regola a unificare il processo e la forma prodotta; la 
continuità viene garantita da questo ordine schematico dispositivo. Se la struttura 
architettonica dell’esperienza può venire espressa dal linguaggio di ogni senso, o rimarrebbe 
inconoscibile in un in sé esteriore a qualsiasi forma simbolica, saranno le leggi del dare forma 
proprie delle differenti forme simboliche a universalizzarne lo schema, piuttosto che a 


realizzarlo in forma estetica. 


1.3 L’arte come forma simbolica. 


Per quanto riguarda l’arte, come forma simbolica, Cassirer riprende la prospettiva kantiana 
per cui, se l’oggetto delle scienze è conosciuto definitivamente, all’arte compete un oggetto 
differente, che tuttavia possiede una reale universalità. Scrive: “Kant distinse nettamente 
quella che chiamava l’‘universalità estetica’ dalla ‘validità oggettiva’ propria dei giudizi 
logici e scientifici. Affermò che i giudizi estetici non riguardano l’oggetto in quanto tale ma 
la pura contemplazione dell’oggetto.”20 Nel libero gioco tra intelletto e immaginazione, 
l'immaginazione dell’artista non coglie forme arbitrarie ma universali e, producendole, le 
oggettiva. Se la percezione sensoriale coglie 1 profili comuni degli oggetti, l’artista ne coglie 
una ricchezza maggiore, dando forme a possibilità che nella comune percezione resterebbero 


latenti. In questo modo la forma creata offre una prospettiva nuova, al punto che ‘ci sembra 


!9 Cfr. Ivi, pp. 78-80. 


20 Ivi, p. 197. 


di non aver mai visto il mondo sotto quella particolare luce.”2! L'arte offre la visione della 
pura forma, ovvero della pura struttura visibile, una nuova forma permanente del divenire.?2 

La cristallizzazione in forme della vita dell’artista “è un’interpretazione della realtà non 
mediante concetti ma mediante intuizioni, per mezzo non del pensiero ma di forme 
sensibili,’23 scrive Cassirer. In ogni forma riposano le energie formatrici che costituiscono la 
ricchezza dell’intuizione pura, la pienezza della vita nella forma. Proprio attraverso la 
mediazione della forma “la vita riceve la figura dello spirito.”24 In altri termini, quando 
l’artista esteriorizza il proprio significato intimo, gli dà forma tramite la materia; al contempo 
questa materia assume un significato peculiare in funzione della forma. Considerando che 
ogni arte possiede un proprio idioma, intraducibile negli altri, è entro questa specifica 
architettonica che la singola opera assume il proprio senso: forma e contenuto non sono 
scindibili, questo vale tanto per l’arte25 quanto “per la considerazione pensante dell’essere.”?26 
Anche per l’ambito estetico ci si può chiedere come possa uno spettatore cogliere 
sensatamente una forma, una volta che un processo architettante l’abbia realizzata. Ciò è 
possibile proprio perché lo spettatore non è meramente passivo nel recepirla, piuttosto deve 
ripetere e ricostruire il processo creativo da cui l’opera è nata.27 In questo processo la bellezza 
non è una percezione passiva ma l’esito di una attività dello spirito, in cui il soggetto “si 
immedesima nella vita dinamica delle forme [...] per mezzo di un corrispondente processo 
dinamico che si svolge in [se stesso].’’28 Dunque è la natura creativa di questo processo a 
permettere di ripercorrere l’intera gamma delle passioni.2? Il processo che si offre allo 
spettatore non è tanto la tecnica usata dall’artista, piuttosto “ciò che l’arte fa sperimentare è il 
processo dinamico della stessa vita” dell’artista, intuita dallo spettatore nell’universalità della 


forma che questa ha assunto. Così la passione dell’artista ha un potere formativo, mentre il 


2! Ivi, p. 198. 

22 Cfr. Ivi, pp. 195-196. 

23 Ivi, p. 199. 

24 E. Cassirer, Mito e concetto, cit., p. 135. 

25 Cfr. E. Cassirer, Saggio sull’uomo, cit., pp. 208-209. 
26 E. Cassirer, Mito e concetto, cit., p. 134. 

27 Cfr. E. Cassirer, Saggio sull’uomo, cit., pp. 201. 

28 Ivi, p. 204. 


29 Cfr. Ivi, pp. 200-203. 


sentimento suscitato nello spettatore permette di conoscere le dinamiche della propria vita. 
L’intensificazione di un’emozione realizzata ad arte e intuita in questa forma diventa così un 
modo per conoscerla in uno stato di serenità dinamica, nel distacco offerto dalla 
rappresentazione.30 

Riassumendo è nell’oggettivazione delle forme, in grado di mostrare la dinamica della vita, 
che si può avere una oggettivazione del godimento dell’arte, ovvero della bellezza.3! Per 
cogliere la bellezza si deve intuire la funzione dell’opera e il dinamismo delle sue forme, 
ricreandola in sé per poterla comprendere. Vivere nel mondo delle forme, dice Cassirer, 
“significa realizzare una delle possibilità più alte offerte dalla nostra vita,” ossia prendere 
parte alla ‘formazione della nostra visione del mondo.”?3? In questo caso la condivisione della 
forma simbolica permette l’intuibilità di un’esperienza diveniente; ciò che permane è il 
processo, ravvisabile nell’opera come dinamica vitale delle forme, come forma schematica 


che l’opera attesta. 


1.4 Il contrasto permanente. 


Le forme della cultura sono tenute assieme non da leggi fisiche ma da un “compito 
fondamentale,” dice Cassirer. Questo compito accomuna gli uomini, sebbene le differenti 
intenzioni individuali continuino a dividerli. Perseguendo tale compito si ricostituisce un 
equilibrio dinamico tra il permanente e il divenire.33 Questo compito, che è proprio di ogni 
forma simbolica, potremmo chiamarlo il compito del darsi forma culturale, per permanere nel 
divenire. 

L’uomo infatti si identifica nella società del suo tempo ma, così facendo, può prendere 
coscienza della propria differenza; trova se stesso attraverso la vita sociale ma questa non gli 


si impone come una forza determinante, bensì lui stesso concorre a trasformarla.34 


30 Cfr. Ivi, pp. 200-202. 
31 Cfr. Ivi, p. 215. 

32 Cfr. Ivi, pp. 218 e 224. 
33 Cfr. Ivi, p. 292. 

34 Cfr. Ibidem. 


Scrive Cassirer: 


[l’uomo] ha scoperto un modo di stabilizzare e trasmettere le sue opere. Non può vivere la sua 
vita senza esprimerla. I vari modi di questa espressione costituiscono una sfera nuova. Hanno 
una propria vita, una specie di eternità grazie alla quale sopravvivono all’esistenza effimera 


dell’individuo.35 


L’equilibrio dinamico di cui Cassirer parla è quello tra stabilità ed evoluzione, tra la spinta a 
dare forma e la tendenza a spezzarne la struttura, ma anche l’equilibrio dell’identificazione 
come differenziazione e dell’atto del dare forma nel divenire di una tradizione. 

Riassumendo si potrebbe dire che l’uomo si esprima culturalmente realizzando forme che, 
nella condivisione, posseggono ‘una propria vita, una specie di eternità”; forme 
universalizzate che permettono l’architettarsi culturale della vita individuale. Visto che 
l’uomo deve esprimere la sua vita, allora il dare forma è visto come una necessità; ciò a cui 
viene data vita è la forma e, sebbene l’intento fosse stato quello di dare forma alla propria 
Vita, ciò che diventa permanente è la forma, custodita dalla cultura in divenire. Permanenza 
della forma che proprio per questa vitalità risulta impermanente e a suo modo effimera, 
mentre, ciò che davvero permane, è la dinamica del dare forma alla vita. 

Tornando al tema del rinnovamento delle forme, Cassirer propone l’esempio del linguaggio, 
dove la tradizione di un idioma ne costituisce la continuità, fornendo gli elementi che di volta 
in volta perdurano. “Però il poeta dà a tutto questo materiale non soltanto una nuova impronta 
ma anche una nuova vita,”36 scrive Cassirer. “Pertanto solamente la poesia è in grado di 
esprimere tutte quelle innumerevoli sfumature, quelle delicate sfaccettature del sentimento 
che è impossibile comunicare con altri mezzi espressivi.”°37 Se si considera che il suono può 
esprimere sfumature di senso che possono persino arrivare a negare il significato della parola, 
si intende come sia la sostanzialità della forma simbolica il medium in cui lo spirito si 
afferma, mostrando nell’unicità della nuova forma le sfaccettature che altrimenti non 


verrebbero individuate.38 Così, se da un lato la forma simbolica impone una forza 


35 Ivi, p. 293. 
36 Ivi, p. 296. 
37 Ivi, p. 297. 


38 Cfr. E. Cassirer, Mito e concetto, cit., pp. 109 e 134. 
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conservativa che ne permette la condivisibilità, il poeta, ma persino il bambino, nel 
rinnovamento linguistico che operano, mostrano quella opposta forza trasgressiva che adegua 
la forma nel divenire delle generazioni.39 Il compito del dare forma è legato alla tendenza a 
trasfigurarla per adeguarla alle mutate condizioni di vita e questo equilibrio dinamico accade 
nell’esercizio del linguaggio. Sebbene la legge di questo dare forma segua, per Cassirer, 
l’originalità e l’inconoscibilità del genio kantiano, d’altro canto è proprio nel dare forma che 
il divenire si universalizza.4° Per il soggetto l’intelligibilità della forma dipende dal simbolo, 
il quale astrae in una sintesi la regola del proprio architettare; così l’architettonica, accadendo 
come forma, impressiona lo spirito nel momento in cui questo la produce.4! In questo modo 
la dinamica delle forme permane; forme che accadono, genialmente trasfigurate, come nuove 
figure rispecchianti del divenire dello spirito, offrendone lo schema a una interpretazione in 


divenire. 


39 Cfr. E. Cassirer, Saggio sull’uomo, cit., pp. 295-296. 
40 Cfr. Ibidem. 


41 Cfr. E. Cassirer, Mito e concetto, cit., p. 105. 
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2. Susanne K. Langer. 


Susanne Katherina Langer, a seguito della sua formazione logico analitica, incontrò il lavoro 
di Cassirer, iniziando così una ibridazione del logicismo con una teoria dell’arte di matrice 
continentale. Il suo concetto di simbolo riprende quello di forma simbolica cassireriana, 
applicato prima alla propria teoria musicale, in Filosofia in una nuova chiave, poi riformulato 


come chiave di lettura della teoria estetica in generale, in Sentimento e forma. 


2.1 La forma simbolica. 


Secondo Langer la funzione dell’arte è conoscitiva: tramite la creazione dei propri simboli 
artistici, l’arte offre la conoscenza di qualcosa allo spettatore; il simbolo esprime qualcosa 
di astratto rispetto alla situazione presente, ovvero un’idea. Scrive infatti che 1°“‘espressione’ 
è funzione dei simboli,” che va intesa come “articolazione e presentazione di concetti.”43 Si 
potrebbe riprendere il termine idioma da Cassirer per intendere come, in entrambi gli autori, 
sia entro ogni singola modalità simbolica che l’architettonica del senso si va articolando. 
Resta tuttavia da chiarire come questo senso possa presentarsi come concetto a un fruitore, 
ovvero va chiarita la modalità dell’astrazione operata dall’arte e la specificità dei suoi 
concetti. 

“Le strutture tonali,” scrive Langer, “che noi chiamiamo ‘musica’ hanno una stretta 
somiglianza logica con le forme del sentimento umano”: entrambe sono ‘forme di sviluppo e 
decrescenza,” di intensificazione e soluzione; queste strutture sono dunque forme ritmiche. 
“Questo lo schema, o forma logica, del sentire,” aggiunge, ‘e lo schema della musica è quella 
forma stessa, elaborata nella purezza e nel metro del suono e del silenzio.’’44 In altri termini lo 
schema della musica è il medesimo del sentire; la sua forma, il suo ritmo, ne consentono il 
rispecchiamento. A questo punto Langer si chiede se sia la musica a essere simbolo del 
sentimento o viceversa, dato che, pur condividendo lo stesso schema, soltanto uno dei due 


può rinviare a un oggetto dell’esperienza. Per via della sua utilizzabilità, ripetibilità e 


4 Cfr. S. K. Langer, Sentimento e forma, Giacomo Feltrinelli Editore, Milano, 1965, p. 39. 
4 Ivi, p.42. 


44 Ivi, p. 43. 
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identificabilità è la struttura tonale a essere utilizzabile per fini simbolici: la musica viene 
considerata il simbolo del sentimento. Proprio perché apprendendo una forma ne viene colta 
la ragione, Langer afferma che sia la struttura dell’opera musicale la ragione che viene 
compresa, nella sua significanza universale.45 

Questa prospettiva implica che la musica, in quanto riduzione del suono a schema, permetta 
di “articolare le idee di qualcosa su cui si voglia pensare;” la musica è dunque un processo in 
cui un certo pensiero si articola. Scrive infatti Langer che la musica “rivela la sua 
immaginazione dei sentimenti,” ovvero esprime ciò che il musicista conosce della propria 
vita interiore. Appunto perché simbolica, la musica permette una riflessione sul sentire 
personale, tramite lo strumento della propria tradizione musicale, grazie al quale diventa 
possibile trascendere anche il caso personale, comprendendo le ‘idee della sensibilità 
umana.”46 In altri termini la forma simbolica viene considerata come un tutto, come un 
sistema, o se si preferisce come una organizzazione, che permette al singolo di conoscersi. 
Dice ancora Langer che nella forma simbolica ogni parte è tenuta in relazione alle altre, 
costituendo così l’unità complessa della composizione. Questa unità dello schema dinamico 
ha una propria significanza che permette di comprendere “i processi della vita e del sentire,” 
significanza che Langer chiama portata.47 

In Sentimento e forma, Langer estende la propria teoria della musica a tutte le forme 
artistiche. La ragione di ogni opera d’arte è dunque garantita logicamente dal suo schema, 
ovvero dalla “correttezza e necessità” con cui le parti si tengono assieme; la ragione 
dell’opera è ciò che viene inteso tramite la sua portata ed è ciò cui il giudizio estetico deve 
pervenire. Non è corretto, dice Langer, indugiare sugli stati d’animo sperimentati 
soggettivamente, né sulla speranza di poter cogliere una intelligibilità linguistica dell’opera, 
sussumendola interamente a concetto. “Chiedersi che cosa genera l’emozione equivale 
esattamente a chiedersi che cosa fa dell’oggetto un oggetto artistico)” dunque l’oggetto 
d’indagine saranno i differenti schemi delle modalità simboliche, tramite cui viene offerta la 


significanza delle opere.48 


45 Cfr. Ivi, pp. 43 e 45. 
46 Cfr. Ivi, pp. 44-45. 
47 Cfr. Ivi, pp. 47-48. 
48 Cfr. Ivi, pp. 48-51. 
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2.2 Il divenire nella parvenza. 


In termini filosofici, dice Langer, la differenza tra cosa e immagine riguarda la loro 
funzionalità: qualsiasi oggetto, sotto determinate condizioni, può funzionare da immagine. 
L’immagine ci permette di fare astrazione dall’esistenza materiale dell’oggetto, dalle sue 
relazioni contingenti con la spazialità e la temporalità del vivere abituale.4? Langer chiama 
questa immagine oggetto virtuale dal momento che essa non veicola funzionalità pratiche. 
Piuttosto permette di veicolare un’idea, mostrando una vita che disposizioni contingenti non 
avrebbero e, in quanto astrazione, permette un distacco riflessivo dal contingente. Un altro 
termine, mutuato da Jung, che Langer adopera per definire l’esperienza estetica di un oggetto 
è parvenza: “la parvenza d’una cosa, posta così in rilievo, è la sua diretta qualità estetica. [...] 
E questa forma è il simbolo non discorsivo ma articolato del sentimento.”50 

Per poter realizzare la “correttezza e necessità logica” della forma, all’artista è necessaria una 
abilità e una tecnica espressiva che deve apprendere con l’addestramento. “La tecnica è il 
mezzo per la creazione della forma espressiva, il simbolo del sentire,” in cui la materia 
adoperata viene trasformata in simbolo.5! L’artista si trova in una relazione sensibile con la 
materia, che elabora e articola secondo un certo metodo, ovvero entro una certa forma 
simbolica. Proprio tramite questo rispecchiamento sensibile l’oggetto può veicolare 
un’affettività. La parvenza è caratterizzata dall’essere una forma priva di scopi, come accade 
dunque questa astrazione? Da un lato tramite la tecnica della forma simbolica: è l'arte a 
educare l’immaginazione, dice Langer, offrendo all’essere umano una logica del vedere che 
differisce dalla percezione sensibile.$2 

Ciò che compie propriamente l’astrazione dagli scopi d’uso abituali, offrendo la parvenza di 
un movimento vitale nell’oggetto, è invece il movimento dello schema architettonico; 


potremmo dire che lo schema dell’opera trattiene il movimento vitale dello spettatore, che vi 


4 Cfr. Ivi, p. 63. 

50 Cfr. Ivi, pp. 63 e 65-65. 
51 Ivi, p. 57-58. 

52 Cfr. Ivi, pp. 75 e 79. 
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si rispecchia idealmente. “Questa dualità del movimento-nella-permanenza è, di fatto, ciò che 


compie l’astrazione del dinamismo puro e crea la parvenza di vita.”’53 Scrive Langer: 


L’essenza di ogni composizione [...] è la parvenza di movimento organico, l’illusione di una 
unità indivisibile. L'organizzazione vitale è la struttura di ogni sentimento, perché sentimento 
esiste solo negli organismi viventi; e la logica di ogni simbolo che possa esprimere sentimenti è 
la logica dei processi organici. Il principio più caratteristico dell’attività vitale è il ritmo. Tutta 


la vita è ritmica.54 


L’opera d’arte offre al soggetto l’intuizione del divenire della vita, nell’intento autonomo di 
organizzarsi in una unità, di architettarsi e di darsi forma nel divenire. “Una forma che 
esemplifica la permanenza, [...] simbolizza però il movimento, reca in sé il concetto di 
sviluppo, perché lo sviluppo è la normale funzione di quei due principi [il permanente e 


l’impermanente] congiunti da una dipendenza reciproca.”’55 


2.3 Il motivo ritmico. 


Se nella parvenza lo schema ritmico offre l’appercezione dell’architettarsi della vita, è in essa 
che si trova il dinamismo tra ricostituzione di un ordine e mutamento.59 In che senso allora 
l’organizzazione della vita e il ritmo vengono accomunati? 

Il ritmo è il succedersi di una tensione che si risolve e l’inaugurarsi di una tensione nuova, 


dove ogni tensione costituisce un evento particolare. Proprio 


il principio della continuità ritmica è la base di quella unità organica che dà la permanenza dei 
corpi viventi: una permanenza che [...] è in realtà uno schema di mutamenti. Ora, la cosiddetta 
‘vita interiore’ - la nostra intera realtà soggettiva, intessuta di pensieri ed emozioni, 


immaginazioni e percezioni sensoriali - è tutta un fenomeno vitale.57 


53 Ivi, p. 84. 

54 Ivi, p. 146. 

55 Ivi, p. 83-84. 

56 Cfr. Ivi, pp. 85 e 135. 


ST Ivi, p. 147. 
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L’esperienza viene intesa come l’apertura alle impressioni del mondo che, nell’essere umano, 
vengono tollerate e controllate grazie alla trasformazione simbolica. Considerando le tensioni 
ritmiche come relazionalità col mondo, come “struttura di ogni sentimento,” la continuità 
ritmica è quel principio che permette il permanere della forma vivente nell’impermanenza del 
divenire.$8 Gli schemi ritmici vengono astratti e sono funzionali al riconoscimento e 
all’organizzazione della vita nel mondo. La mente va pensata, dice Langer, come 
un’intensificazione della vita emotiva, delle funzioni sensibili e teleologiche, mentre 
l’astrazione simbolica permette al vivente di tollerare gli stimoli eccessivamente intensi, 
organizzandoli tramite l’interpretazione. Qui Langer sembra riprendere Cassirer, quando 
affermava che la forma dell’emozione appercepita permette l’acquisizione di un nuovo 
atteggiamento conoscitivo.59 Le modalità simboliche costituiscono i vari modi in cui diventa 
possibile organizzare la vita, le relazioni col mondo, in generale l’emotività, nella serenità di 
un distacco conoscitivo. 

Gli esseri umani, continua Langer, sono indotti a simbolizzare quando devono riuscire a 


orientarsi nel mondo: 


Così i primi fenomeni emotivi che una persona desidera formulare sono le sue turbate passioni. 
E? naturale cercare il materiale espressivo fra gli avvenimenti ed oggetti che hanno generato 
quelle passioni, cioè usare le immagini associate ad esse; e sotto l’impulso dell’emozione reale 
avvenimenti ed oggetti percepiti si prestano ad apparire in una Gestalt congruente con 
l’emozione da essi suscitata. Così la realtà, in modo del tutto normale, fornisce le immagini; ma 


queste non hanno più nulla della realtà.90 


Anche in ambito estetico le forme della realtà che risultino efficaci a rappresentare il 
movimento vivente vengono usate come simboli. La forma inaugura così un ritmo temporale, 
crea un’attesa della successione che, quando viene soddisfatta, articola efficacemente il 
sentimento, offrendo una parvenza del movimento vitale; questo articolarsi del ritmo del 


sentimento costituisce la logica del simbolo.9! Se i ritmi della vita costituiscono lo “schema 


58 Cfr. Ivi, p. 148. 
59 Cfr. E. Cassirer, Saggio sull’uomo, cit., p. 200. 
60 S. K. Langer, Sentimento e forma, cit., p. 280. 


61 Cfr. Ivi, p. 149. 
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dinamico del sentimento,” questi schemi vengono simbolizzati nelle forme artistiche; così “le 
leggi della combinazione, o ‘logica’, delle forme puramente estetiche [...] sono le leggi 
fondamentali dell’immaginazione.”’92 

Il tempo virtuale è il tempo della musica, una immagine dinamica del tempo vissuto, in cui si 
articola il pensiero estetico della vita. Sfruttando un termine musicale, Langer chiama 
motivo il concetto estetico che guida l’articolarsi di questa temporalità.94 Ma nell’immagine 
tempo e spazio si trattengono, perché è proprio grazie alla riconoscibilità delle forme 
dell’esperienza che si dispiega la loro ritmicità, la loro significanza. Langer afferma anche 
che “le emozioni opposte [...] sono spesso molto simili nella loro struttura dinamica,”65 per 
cui il medesimo schema può custodire nella propria portata di senso una molteplicità, 
potremmo dire un’ambiguità, di significati e forme dispiegabili. Così lo schema ritmico 
trattiene, nella propria continuità, 11 senso del suo divenire, la sua molteplicità possibile, di 


cui il soggetto può fare esperienza estetica, cogliendo la bellezza dell’architettonica del senso. 


62 Ivi, p. 266. 
63 Cfr. Ivi, pp. 131 e 137. 
64 Cfr. Ivi, pp. 143 e 215. 


65 Ivi, p. 268. 
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3. Hans-Georg Gadamer. 


Hans-Georg Gadamer si forma nell’ambito della Scuola di Marburgo, dove fu allievo di 
Natorp, col quale presentò la propria tesi di dottorato. Proprio tramite Natorp incontrerà 
Martin Heidegger, che diventerà il suo nuovo punto di riferimento. Il neokantismo e in 
particolare l’estetica kantiana rimarranno il polo polemico di Gadamer, che vorrà liberare dal 
soggettivismo assoluto, assumendo la nuova prospettiva ermeneutica. Il tema della continuità 
e discontinuità si rivela centrale per Gadamer, fin dalla sua tesi di dottorato, in riferimento 
alla dialettica platonica e hegeliana. Proprio in Hegel scopre il pensatore in cui la coscienza si 
rivolge su di sé, diventando così coscienza storica, in grado di cogliere l’intelligibile 
continuità negli eventi. Il tema della continuità e della discontinuità riguarda allora il 
linguaggio, perché è per questo tramite che il conoscibile si accresce e si trasforma, è qui che 
sl crea l’incontro tra il passato e il presente, tra soggettività e alterità; è qui che si pone il 


limite tra intelligibilità e oblio. 


3.1 L’impulso all’autorappresentazione. 


Nei saggi raccolti nel volume L'attualità del bello, Gadamer introduce il concetto di gioco, 
con l’intento di evitare che la questione del libero gioco kantiana venga ridotta a semplice 
libertà dai vincoli finalistici, per farla apparire invece come libero impulso del vivente.66 Il 
movimento del gioco infatti non è legato a una meta intrinseca, afferma, né a una meta 
terminale, piuttosto somiglia all’andare e venire del “gioco delle onde”: gli è proprio 
l’automovimento, ovvero il movimento del vivente. Il gioco come automovimento non tende 
dunque a uno scopo, piuttosto si presenta come “fenomeno di eccedenza di 
autorappresentazione del vivente”: un impulso eccedente la stasi spinge il vivente a 
rappresentarsi.97 L’eccedenza innerva la volontà del gioco di proseguire il proprio 
movimento, secondo le regole che lo determinano. Allora l’umanità del gioco, che coinvolge 


propriamente la ragione e la sua capacità di regolare il movimento, sta nel fatto che questo 


66 Cfr. H-G. Gadamer, R. Dottori (a cura di), L'attualità del bello, Marietti Editore, Bologna, 1986, p. 24. 


67 Cfr. Ibidem. 
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impulso segua le regole autoimposte dalla ragione. Per cui il soffio di libertà inerente alle 
creazioni artistiche, consiste nella libertà dai vincoli istintuali, raggiunta per mezzo delle 
regole autoimposte. 99 

In continuità con la prospettiva kantiana, anche per Gadamer lo scopo del gioco estetico non 
è riducibile a un fine pratico. La libertà inerente alle creazioni artistiche riguarda questa 
libertà da fini pratici, oltre che istintuali. Il prodotto artistico è sì un oggetto pronto all’uso ma 
ha un tratto del come se costitutivo del gioco, ovvero “è proprio l’uso in genere a essere 
respinto dall’opera d’arte.””70 L’oggetto estetico è un prodotto realizzato come se fosse pronto 
all’uso ma non è definibile come fosse un qualcosa di reale. 

Dal momento che queste regole determinano la modalità di compartecipazione all’esperienza 
tanto per i giocatori quanto per gli spettatori che seguono il gioco, il gioco è un primo passo 
verso la comunicazione umana: infatti tanto i primi quanto i secondi devono volere il 
medesimo, ovvero devono voler seguire le stesse regole. Nel gioco viene intesa la regola che 
il giocare si dà ed è proprio questa il qualcosa che viene condiviso idealmente.7! 

In definitiva, sebbene l’identità ermeneutica “consiste nel fatto che in essa v’è qualcosa ‘da 
comprendere’,”72 la comprensione dell’opera ha il proprio fondamento nell’esperienza 
compartecipata delle medesime regole, non nella comprensione di un qualcosa. L’opera dice 
sì qualcosa e richiede di essere compresa, ma lo spettatore diventa giocatore soltanto nella 
misura in cui accetti questa richiesta e non per il fatto di doverla intendere; per questo, 
proprio partecipandone, potrà coglierla come ‘apparenza vera”.73 Tenendo fermo quanto 
detto l’identità viene data dalla regola del gioco e ogni nuova regola, ogni nuovo gioco, 
costituisce un accrescimento dell’essere, appunto perché l’eccedenza nel gioco estetico si 


rappresenta in una nuova forma intelligibile.74 


68 Cfr. Ivi, pp. 25 e 27. 
69 Cfr. Ivi, p. 179. 

70 Ivi, p. 180. 

7 Cfr. Ivi, pp. 25-26. 
7 Ivi, p. 28. 

73 Ivi, p. 182. 


74 Cfr. Ivi, p. 38. 
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3.2 L’accrescimento dell’essere. 


Ogni opera invita lo spettatore a ricostituirne attivamente l’identità, secondo uno schema che 
essa impone. Gadamer considera la forma come l’identità che lo spettatore, cooperando, 
disegna. Detto altrimenti l’opera esige di farsi ricomporre dal proprio lettore nei sui segni 
semantici quanto semiotici, in modo che l’interpretazione ne riveli la significatività. Dunque 
è il partecipante a produrre un atto sintetico unificante l’opera, tramite la propria 
interpretazione di uno schema regolativo che gli si impone.75 

C’è però una differenza tra l'identità dell’opera e la sua interpretazione. Possiamo distinguere 
tre differenti modalità della ripetizione, ovvero del divenire di un’opera: l’interpretazione 
comprendente, l’interpretazione esecutiva e il ricordo. Tutte e tre costituiscono variazioni di 
una identità originale di cui permettono la riconoscibilità. Scrive Gadamer: “Così è l’identità 
ermeneutica che fonda l’unità dell’opera. In quanto comprendo qualcosa, devo identificarlo. 
Poiché là v’era qualcosa [...] che io ‘ho compreso” [...] questa identità soltanto costituisce il 
senso dell’opera.”76 Tuttavia l’esperienza estetica dell’opera consiste propriamente 
nell’esperienza della non-differenziazione tra l’identità e la modalità particolare delle sue 
variazioni. Proprio per via della non-differenziazione l’esperienza estetica risulta irrisolvibile 
in analisi e interpretazioni, mantenendo ogni volta la propria autonomia.?7 

Per conoscere ciò che l’opera è, intendendo con essere l’intelligibilità, bisogna frequentare il 
linguaggio dell’opera, le sue regole, apprendendone l’alfabeto costituito dalle forme della 
comunicazione comune quanto dal museo immaginario della tradizione.?8 La postura, in 
definitiva, dell’interprete dovrebbe essere quella di “lasciar essere ciò che è, [...] in una 
forma determinata dall’incontro stesso.””7? n questo senso l’oggetto estetico si presenta alla 
stregua di un interlocutore, con cui è necessario giungere a una comunanza significativa per 


potersi intendere. In questo accasamento nel linguaggio dell’opera, per riprendere il termine 


75 Cfr. Ivi, pp. 29-30. 
76 Ivi, p. 27. 

1 Cfr. Ivi, p.31. 

78 Cfr. Ivi, pp. 42 e 71. 


79 Ivi, p. 53. 
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hegeliano, quando si familiarizza col suo discorso e dunque con la sua storia, ci si ritrova a 
disporre di una lingua comune. 

Il “processo dell’‘accasamento’ umano - [...] il fatto che ogni riconosciuto sia sciolto dalla 
contingenza della prima presa di coscienza e sia elevato all’idealità,” fissa il divenire in una 
forma. In questo modo si coglie “il permanente nel fuggevole”. Nella forma è trattenuto come 
aura l’operare passato, il suo essere stata prodotta da una umanità cui non appartiene più; 
nella forma è trattenuto il senso fuggevole dell’opera, la sua “pienezza d’essere e la verità”.80 
Se dunque l’identità costituisce ciò che permane, ovvero la verità dell’opera, questa si svela 
però nel divenire. 

La verità dell’opera così trattenuta parla nel presente allo spettatore, ma lo fa assieme 
svelandosi e occultandosi. Gadamer sostiene che all’arte competa la perenne contemporaneità 
col proprio fruitore, trascendendone la storicità. L’opera d’arte comunica sempre se stessa, 
mantiene il proprio presente nonostante il differire delle interpretazioni, compresa quella del 
suo creatore. Per quanto si mostri come semplice presenza non ammette interpretazioni 
arbitrarie, esige una giustezza del criterio di comprensione.8! In altri termini la forma 
continua a parlare anche nella decontestualizzazione. Tuttavia il continuo svelarsi e 
occultarsi della verità dell’opera ha una doppia implicazione: il senso non si esplicita 
integralmente, come pensa l’idealismo, piuttosto è questa irriducibilità ad attestare 
un’eccedenza dell’opera. “Il simbolico non rinvia soltanto al significato, quanto piuttosto lo 
fa essere presente: esso rappresenta il significato.”’82 Nella rappresentazione c’è il significato 
esattamente nel modo che gli è peculiare, differente da quello passato ma vero nel proprio 
presente. Nell’opera c’è ciò cui essa rimanda e per questo l’opera costituisce un 


“accrescimento dell’essere.”’83 


80 Ivi, p. 51. 
8! Cfr. Ivi, pp. 71-72. 
82 Ivi, p. 37. 


83 Ivi, p. 38. 
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3.3 Divenire permanente. 


In quanto comunicazione il gioco non prevede distanza, piuttosto immedesimazione. Come 
detto, grazie alla sua compartecipazione, lo spettatore coglie la forma; le regole cui sottostà 
costituiscono il linguaggio che li accomuna. Spettatore e giocatore posseggono dunque 
modalità peculiari di immedesimazione, regolate dal gioco: così facendo la lingua comune 
giunge a costituire una forma. Per fare l’esempio di Gadamer, lo spettatore che si 
immedesima nell’immedesimazione degli attori scopre le potenze sovraindividuali che lo 
condizionano: tramite l’immedesimazione ciò che viene riconosciuto nella rappresentazione è 
il suo contenuto essenziale.84 Infatti “l’identificazione è il modo in cui si compie il 
riconoscere come riconoscimento del vero, [...] ravviso allora il riconosciuto libero dalle 
accidentalità presenti e passate.”’85 Ciò che viene riconosciuto è dunque l’identità della forma, 
forma che viene creata nell’immedesimazione dell’artista. 

Allora l’immedesimazione mette in forma il mondo che accomuna i soggetti. “L’affondare le 
radici in una lingua significa che il mondo già sempre si approssima e giunge ad arrestarsi in 
un ordine spirituale.” L’esempio eminente è la parola del poeta, perché “ciò che appare in 
essa non è il mondo, [...] ma la prossimità stessa, la familiarità stessa in cui ci tratteniamo.”’86 
Nella non-differenziazione tra forma attuale e contenuto, dice Gadamer, scopriamo noi stessi: 
“come siamo, come potremmo essere e che cosa ne è di noi.”87 Dunque è proprio 
familiarizzando col mondo linguistico dell’opera che si conosce se stessi, perché ci si 
riconosce, una volta accasati, in un mondo familiare. “L’indivisibilità di forma e contenuto 
diviene reale come non-differenziazione estetica, attraverso la quale l’arte ci si fa incontro 
come ciò che ci dice qualcosa che esprime noi stessi.”’88 

Gadamer ricorda di come l’ordine celeste sia stato inteso come rappresentazione sensibile 
delle leggi cosmiche; in questo senso l’arte rappresenta un ordine invisibile, o meglio visibile 


proprio nella sua rappresentazione. Qualcosa si condensa in una forma irripetibile, nella 


84 Cfr. Ivi, pp. 109 e 173. 
85 Ivi, pp. 95-96. 

86 Ivi, p. 169. 

87 Cfr. Ivi, p. 56 e 184. 


83 Ivi, p. 56. 
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molteplicità delle forme possibili e in divenire.89 In definitiva l’esperienza del bello è 
l’“evocazione magica di un possibile ordine sacro.” In ogni opera ci parla il messaggio del 
sacro, che afferma: nella particolarità dell’incontro è “la totalità del mondo esperibile [...] a 
divenire esperienza.”?90 

Nel mondo industriale moderno, osserva però Gadamer, è stata distrutta l’essenza della cosa, 
la sua aura, dunque la nostra familiarità con essa; ciò che resta sono pezzi riproducibili e privi 
di storia. Proprio l’arte moderna ci permette di sperimentare nuovamente l’unicità della cosa, 
in cui “risplende e viene attestato l’ordine del tutto; [...] in esse si rivela un’intensa e sempre 
rinnovata applicazione di energia spirituale ordinatrice.”9! L’opera d’arte è ancora una 
attestazione di ordine che mostra la cura del custodire propria della cultura umana, cura nel 
restituire nuovamente ordine a ciò che si frantuma.9 

La funzione dell’arte di rinviare all’indeterminato è ciò che Gadamer chiama il simbolico. 
Tuttavia questa indeterminatezza costituisce, nell’immedesimazione interpretante, il modo 
specifico di un accasamento in cui l’essere umano coglie se stesso, il suo passato e il suo 
futuro possibile. In questo senso l’opera rinvia a un frammento mancante che attende 
nell’invisibile e che, tuttavia, nell’esperienza “completa in un tutto il nostro frammento di 
vita.””93 Si potrebbe allora concludere dicendo che è il libero dare forma la cura del divenire e 


che nel rinnovarsi di questo compito viene ricostituito l’ordine di un mondo familiare. 


89 Cfr. Ivi, p. 39. 
90 Ivi, p. 35. 

91 Ivi, p. 100. 

9 Cfr. Ibidem. 


93 Ivi, p. 34. 
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Conclusione 


In conclusione si può dire che, in Cassirer, sia nella specifica forma simbolica che 
un’impressione assume una significatività definita; tuttavia alla coscienza pertiene l’essere 
del processo, per cui il definito si apre nuovamente al divenire. In questo processo ogni 
configurazione ritorna differentemente ed è questo continuo prendere forma e deformarsi a 
costituire la dinamica permanente delle forme spirituali. Cassirer ricorda la definizione di 
forma data da Schiller, per cui la bellezza è propria della forma vivente ed è tramite questa 
che si fa esperienza della libertà.94 La tradizione di una forma simbolica offre gli elementi che 
di volta in volta perdurano, mentre il rinnovamento è operato, in senso lato, dal poeta, che 
grazie alla propria azione creatrice restituisce alla tradizione una nuova forma, “lo specchio di 
una particolare anima.”95 Sebbene la legge di questo dare forma segua l’originalità e 
l’inconoscibilità del genio kantiano, d’altro canto è proprio nel dare forma che il divenire si 
universalizza. Per il soggetto l’intelligibilità della forma dipende dal simbolo, il quale astrae 
in una sintesi la regola del proprio architettare; in questa produzione l’architettonica viene 
colta dallo spirito come forma. 

Secondo Langer le forme simboliche, ovvero le differenti arti, producono un’immagine che 
permette di fare astrazione dall’esistenza materiale. In questa parvenza il soggetto vede 
rispecchiata la dinamica della propria vita interiore. Ciò che compie l’astrazione dagli scopi 
d’uso abituali, offrendo la parvenza della dinamica vitale nell’oggetto, è dato dal movimento 
dello schema architettonico: lo schema dell’opera trattiene il movimento vitale dello 
spettatore, che vi si rispecchia idealmente. Gli schemi ritmici vengono così astratti nelle 
modalità simboliche umane, permettendo il riconoscimento e l’organizzazione del diveniente. 
Proprio la continuità ritmica è quel principio che permette il permanere della forma vivente 
nell’impermanenza del divenire. 

In Gadamer l’identità dell’opera viene data dalla regola del gioco e ogni nuova opera 
costituisce un accrescimento dell’essere, proprio perché l’eccedenza vitale si rappresenta nel 
gioco estetico secondo queste regole, costituendo così una nuova forma intelligibile. 


Gadamer considera l’intelligibilità della forma come l’identità che lo spettatore, cooperando, 


9 Cfr. E. Cassirer, Saggio sull’uomo, cit., p. 223. 


95 Ivi, p. 297. 
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costituisce. Dunque è il partecipante a produrre un atto sintetico unificante l’opera, tramite la 
propria interpretazione di uno schema regolativo che gli si impone: è questa forma a fissare il 
divenire del processo. Tuttavia l’esperienza estetica consiste propriamente nell’esperienza 
della non-differenziazione tra l’identità dell’opera e la modalità particolare delle sue 
variazioni. Allora l’interpretazione coglie il permanente nel fuggevole e l’identità attesta, 
nella significanza dell’opera presente, la verità che attraverso il divenire storico si svela; 
proprio la non-differenziazione estetica impone un processo attivo da parte del partecipante, 
che dovrà accasarsi nel linguaggio e nelle regole dell’opera per poterne comprendere 
l’identità. In questo processo accade un mutamento dello spettatore, il quale è divenuto il 
partecipante di un nuovo mondo o, per meglio dire, ha accresciuto i modi relazionali e la 
consapevolezza del proprio: nell’esperienza estetica il soggetto ricostituisce la familiarità con 


se stesso, con il passato e il futuro possibile della propria umanità. 
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